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RESUMEN
En muchos aspectos, la serie de dibujos animados Las Chicas
Superpoderosas repite la falta de imaginación y los silencios secretos que
marcan a los personajes femeninos de la gran mayoría de las películas de
dibujos animados de Disney en los últimos años, todo esto bajo una
máscara de aparente corrección política. Este trabajo trata de describir la
forma en que -en la versión original y en la traducción- se representan esa
superficie, en apariencia, políticamente correcta, y las ideas conservado-
ras, tanto en las imágenes como en las palabras, con un análisis breve de
ciertos detalles similares que pueden encontrarse en la última producción
de Disney.
Palabras clave: Dibujos animados, imagen de las mujeres, mujeres en el
poder - mujeres en el arte.
ABSTRACT
In many aspects, Power Puff Girls -and, in a slightly different way, its
translation for Latin American audiences- repeats the lack of imagination
and the secret silences, covered by the apparent political correctness,
which mark female characters in the great majority of Disney's production
of films in the last years. This paper tries to describe the way the apparent
politically correct surface and the conservative ideas are represented in the
images, words and episodes of the Power Puff Girls with a brief analysis
of certain similar details which can be found in the last Disney products.
Key Words: Animation, Women Characters, Empowering Women - Women
and art.
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En muchos aspectos, la serie
de dibujos animados Chicas
Superpoderosas (Power Puff Girls)
repite la falta de imaginación y los
silencios y estereotipos que mar-
can a los personajes femeninos de
la gran mayoría de las películas de
dibujos animados de Disney en los
últimos años, todo esto bajo una
máscara de aparente corrección
política. En las películas de dibujos
animados de la fábrica Disney hay
una tendencia creciente no sólo a
otorgar el papel central a heroínas
femeninas (animales o humanas),
sino también a sacarlas del rol de la
tímida damisela en desgracia (como
la cierva, novia de Bambi, que grita
para que venga su salvador a pro-
tegerla de los feroces perros de los
cazadores) y a pensarlas como
maestras que instruyen al héroe
sobre la esencia verdadera del he-
roísmo. Por ejemplo, en El Rey
León, la leona Nala funciona como
una de las maestras de Simba. Ella
es uno de los personajes que le
enseña a ser responsable, a pre-
ocuparse por su reino y por los
otros leones, y a abandonar la vida
cómoda en la que se alimenta de
insectos y se dedica a no hacer
nada. Lo mismo puede decirse de
la relación entre Pocahontas y el
capitán Smith, y antes, del rol de
Bella en La Bella y la Bestia, entre
otros ejemplos.
En estas películas, el rol de
maestras que desempeñan los per-
sonajes femeninos resulta una sor-
presa en el marco de historias que,
en muchos otros aspectos, funcio-
nan dentro del viejo esquema del
mito del Oeste, tal como lo definió
Leslie Fiedler en sus primeros li-
bros (Fiedler, 1960, 1966, a)
(Fiedler, 1968, b). Siguiendo ese
esquema, los amigos masculinos
del héroe (Pumba y Timón, que
rescatan a Simba del desierto; los
conquistadores que acompañan a
Smith a América, entre otros) tra-
tan de que el héroe sea un héroe
en el sentido que tiene la palabra
en el género western y en gran
parte de la literatura y el cine
mainstream estadounidense. Los
personajes femeninos le piden otro
tipo de heroísmo.
El héroe del western tradicio-
nal (para Fiedler es el héroe más
importante en la cultura principal
de los Estados Unidos, es decir, la
cultura de los WASP (white anglo-
saxon protestant) blancos,
anglosajones, protestantes y hom-
bres; un héroe repetido en muchas
películas populares como Arma-
geddon, 15 Minutos, Día de la
Independencia, Arma Mortal, Duro
de Matar. Es individualista y solita-
rio y está dominado por su pasión
hacia los pequeños actos de justi-
cia, individuales, no comprometi-
dos, y dirigidos a proteger la natu-
raleza, a la que considera su refugio
y que para él tiene leyes menos
ambiguas y supuestamente más
comprensibles que las de la socie-
dad. En el mito del western, la
naturaleza es buena porque se opo-
ne a la sociedad y por lo tanto, es
el lugar en el que la responsabili-
dad social no es necesaria. En ese
mito, el héroe siente un odio pro-
fundo por las reglas de la sociedad,
cuya representante (supuestamen-
te castradora) es la mujer, que le
exige cierto tipo de compromisos.
En la reconstrucción de Fiedler,
la historia esencial del western es
una guerra entre los sexos: las
mujeres son el enemigo esencial
del héroe, definido por su perpe-
tua adolescencia. Si se casa, deja de
ser héroe y se convierte en un
hombre común, adaptado a una
sociedad mezquina. Según este
esquema, las mujeres desean sólo
una cosa: que el héroe abandone
su esencia heroica, directamente
relacionada con su soledad y su
odio hacia las limitaciones y reglas
de la sociedad, y acepte un rol fijo
dentro de ella (por ejemplo, el de
"esposo"). A nivel del estereotipo,
lo que quieren es que el héroe se
quede en casa, que sea parte del
pueblo en lugar de partir una vez
más hacia las tierras supuestamen-
te libres que quedan por conquistar
hacia el oeste (o hacia el bar, susti-
tuto de un lugar sin límites, un lugar
"natural").
En las últimas películas de
Disney, el rol de las mujeres y los
hombres es similar al que describe
Fiedler pero hay una inversión de
valores. En El Rey León, Nala le
enseña al héroe a ser socialmente
responsable, a dejar su sociedad de
pares en el bosque, con otros dos
amigos machos. Le enseña a inte-
grarse a la sociedad. Cuando Simba
acepta esa enseñanza, se vuelve
más heroico, a la inversa de lo que
sucedería en los westerns. En ese
sentido, en la clasificación de Fiedler,
la película sería un antiwestern,
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porque aquí el heroísmo de la
soledad y el odio contra la sociedad
se consideran negativos o, por lo
menos, una etapa que debe supe-
rarse. En estas películas, lo que
piden las mujeres es razonable,
positivo y moralmente correcto, y
no una molestia o un capricho,
como sucedía en las películas clási-
cas como High Noon (A la hora
señalada).
Por lo tanto, podría decirse
que, en ese sentido, en los últimos
diez años del siglo XX, la fábrica
Disney ha puesto sus ideas al día1,
y para comprenderlo, hay que ana-
lizar la relación de este tipo de
producto cultural con el mercado y
con el público al que va dirigido.
Las películas de Disney y las
series de dibujos animados como
Las Chicas Superpoderosas son pro-
ductos claramente comerciales. Son
creados para llegar a la mayor can-
tidad de gente posible y por lo
tanto, quienes los crean prestan
atención a las tendencias sociales, a
las ideas que respeten los grupos
que van a comprarlos. Eso es así
siempre que se hable de películas
y series de televisión comerciales,
pero si se trata de productos para
chicos, la cuestión de los valores
que se transmiten es todavía más
importante. Estas series y películas
suelen estar a tono con las ideas
más comunes aceptadas por la cla-
se media de la sociedad en que se
producen. Transmiten y reprodu-
cen ideas que la mayor parte de los
padres considera positivas o in-
ofensivas. Ésa es la razón por la que
los personajes femeninos cambia-
ron mucho en las películas de
Disney, por lo menos desde que
Jazmín demostró que podía saltar
de un techo a otro mejor que Aladín
en la película del mismo nombre2.
Ahora las mujeres son más libres y
claramente capaces de resolver
problemas, a veces mucho mejor
que los hombres que las rodean.
Mulán es un buen ejemplo.
En estas historias, la idea del
héroe "adolescente", solitario, que
se niega a aceptar un rol en la
sociedad se convierte en una etapa
anterior a de la responsabilidad
social que el héroe tiene que alcan-
zar. La falta de comprensión de los
personajes femeninos respecto del
famoso "código del héroe" (como
en el caso del sheriff de High
Noon) se ha convertido en una
lección de adultez para el héroe,
que termina entendiendo que es
1 El cambio es todo menos total. El esquema de ideas de la fábrica Disney sigue
siendo completamente conservador en otros aspectos, por ejemplo, en cuanto a
su imagen de las clases sociales. El famoso ballet de los cuchillos y tenedores y
platos en La Bella y la Bestia, es un ejemplo perfecto. En medio de una película
con una idea nueva sobre las mujeres, un ataque frontal al prejuicio contra la
diferencia (a excepción del final, por supuesto, que la película Shrek se encargó
de corregir en tono satírico), con una idea muy nueva sobre lo que debería ser
"un hombre", esa canción parece ofrecer una ideología del tipo que describía
Huxley en Un mundo feliz, en la que la clase de los "sirvientes" sólo desea servir
y será feliz sólo cuando cumpla con ésa, su misión en la vida. Lo mismo puede
decirse de la forma en que Aladín mira el palacio y expresa, con una liviandad
increíble, su deseo de "estar adentro mirando hacia fuera y no afuera mirando
hacia adentro", sin agregar nada sobre sus amigos en los barrios pobrísimos de
la ciudad, a quienes no tiene ninguna intención de llevarse consigo hacia el lujo
de la realeza.
2 La escena del techo en Aladín es simbólica y está juega con el viejo estereotipo
de la dama en apuros. Aladín salta de un techo a otro y después se vuelve para
poner una madera para que la princesa cruce el abismo pero para cuando él
termina de preparar el puente, ella ya saltó con un palo y está del otro lado. Jazmín
le sonríe pero él está completamente desconcertado, fuera de lugar, mareado por
la enorme diferencia entre lo que esperaba de ella y lo que ella es capaz de darle.
Lo que acaba de hacer Jazmín está totalmente reñido con la definición que él tiene
de "una dama". Esa definición es la que lleva a la princesa a escapar de palacio.
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bueno (y no malo) entrar a la
sociedad y tratar de hacer algo por
ella desde adentro.
Sin embargo, en estas historias
sigue habiendo silencios significati-
vos, grietas que también pueden
rastrearse en series como la de Las
Chicas Superpoderosas, que son
una prueba más de la persistencia
de los viejos mitos, que aún consti-
tuyen el subtexto de estas imáge-
nes aparentemente nuevas.
Rasgos nuevos para una
descripción (limitada) del
poder de las mujeres
Las Chicas Superpoderosas es
un producto interesante que, en un
análisis profundo, termina repitien-
do viejos esquemas en un envase
novedoso. La presentación de la
serie es muy significativa. Las Chi-
cas "nacen" como resultado de un
experimento destinado a construir
"la niñita perfecta", objetivo de los
estudios del profesor Utonio. Ésta
parece ser la esencia de la idea
tradicional de la "femineidad": tiene
que estar hecha de "azúcar, flores, y
muchos colores", según la traduc-
ción al castellano. Y la aclaración
sobre la traducción es importante,
porque la lista de ingredientes y los
dibujos que las acompañan son
diferentes en la versión en castella-
no que se transmite en la Argentina.
En el original, el texto dice:
sugar, spice and everything nice.
En la versión en inglés, la "chica
perfecta" sería una combinación de
"sugar" (azúcar, es decir, dulzura,
delicadeza), spice (gracia, humor,
sensualidad y una cantidad limitada
de picante, de algo que podría
interpretarse como tendencia a la
travesura o a la violencia; tal vez la
mejor traducción de esto sería "pi-
mienta", que al menos en la Argen-
tina tiene la misma connotación
cuando se aplica a una persona), y
"everything nice" (todo lo lindo o
todo lo bueno).
En la versión en castellano, la
"femineidad" de la "niñita perfecta"
es todavía más tradicional y conser-
vadora porque ni siquiera está pre-
sente la "spice" o "pimienta", que es
reemplazada por "muchos colores".
Teóricamente, los colores podrían
incluir colores fuertes, como el rojo,
o tristes, como el azul oscuro o el
marrón. La frase "muchos colores"
se refiere a la variedad, pero lo
cierto es que, en la imagen, los
colores que aparecen son todos
brillantes, alegres, suaves. Todos
agradables. Sin el elemento "spice",
en la Argentina, el ícono popular
más relacionado con la "niñita per-
fecta" sería la actriz Andrea del
Boca, una niña delicada, suave,
siempre llorosa, que aparecía en
telenovelas con personajes siem-
pre buenos, inocentes y siempre
atacados por todo el mal del mun-
do. El tipo de personaje que repre-
sentaba esta actriz, sobre todo cuan-
do llegó a la adolescencia, necesita-
ba el rescate del amor de un prín-
cipe para redimirse.
En la presentación, las Chicas
Superpoderosas son el resultado
de un accidente: la aparición de la
Sustancia X, representada en la
imagen por un líquido oscuro que
cambia la cualidad de la mezcla en
los tubos de ensayo que usa el
profesor Utonio para crear a la
"niñita perfecta". El resultado no es
la chica perfecta, claro, sino las tres
Chicas Superpoderosas, capaces de
violencia, errores y furia. En la serie
no traducida, el nombre de las niñas
está relacionado con el Poder
(Power): pueden volar, son extre-
madamente fuertes y capaces de
resolver situaciones difíciles, y tam-
bién con la palabra "Puff" (están
seguras de sí mismas, siempre se
están mandando la parte, como
decimos en la Argentina). En la
traducción al español, el título de la
serie es menos ambiguo: "Las Chi-
cas Superpoderosas". Sin embargo,
en ambos casos, tienen una doble
esencia: por un lado, las flores, el
azúcar y los colores (o "sugar, spice,
and everything nice"), y por otro, la
Sustancia X. Eso es evidente incluso
en la imagen de las chicas. Son
hermosas, pequeñas y blancas, cada
una marcada por cierta combina-
ción de colores, ojos enormes y
zapatos y ropa al estilo de la que
llevan las muñecas. Sin embargo,
en medio de la acción, esas mismas
caritas hermosas son capaces de
expresar rabia, decisión, angustia y
dolor, y también extrema violencia
física. Las tres son seres binarios,
dobles.
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La naturaleza de esas niñas
parece presentar una idea diferen-
te del heroísmo en las mujeres. En
un primer análisis, podría decirse
que la presentación afirma que la
"niñita perfecta" que quería crear el
profesor Utonio no iba a ser una
heroína. La accidental Sustancia X
parece ser un componente necesa-
rio en el cambio de naturaleza de
las Chicas Superpoderosas. En este
primer nivel superficial, las historias
parecen reconocer el hecho de que
la vieja idea de la "niña perfecta" no
permitía que se desarrollaran heroí-
nas: sólo el agregado del líquido
oscuro puede convertir a una niña
común en una heroína. A este nivel
-que en realidad es muy superficial-
se podría leer toda la serie como
una descripción de la necesidad de
no creer en la imagen de la "niñita
perfecta" si se desea llegar al he-
roísmo.
Pero antes de llegar a esa con-
clusión, por cierto apresurada, es
necesario analizar un poco más
profundamente la naturaleza binaria
de las Chicas Superpoderosas. En
las pequeñas historias de cada epi-
sodio hay una mezcla constante de
actos heroicos (el ejemplo obvio es
el "intento de salvar al mundo",
como dice la letra de la canción
final) con los típicos problemas de
la infancia de las nenas de clase
media de los Estados Unidos. A
veces, esta tensión es el núcleo del
episodio. Por ejemplo: las chicas
organizan un pijama party (sleep
over, en el original) y el mono
malvado, Mojo Jojo, entra en la
fiesta, disfrazado de niñita. Los pro-
blemas de la fiesta, las conversacio-
nes y el hecho de que las chicas
(poderosas o "normales") se niegan
a ir a dormir se combinan con las
malas intenciones del mono. Las
Chicas Superpoderosas saben des-
de el principio quién es la "niñita"
falsa, pero después de un rato,
cuando el mono se comporta igual
que ellas, deciden que no pasa
nada malo y que tienen que acep-
tar a esa "colada". Ese comporta-
miento confiado, de anfitrionas con
buenos modales (por un tiempo,
las tres son "niñitas perfectas"), es
el que causa finalmente el proble-
ma y las que salvan el día son las
"niñitas normales".
El episodio que acabo de resu-
mir es un juego de oposiciones
binarias. En la narración hay varios
pares binarios opuestos: normali-
dad versus superpoderes; vida nor-
mal de clase media versus situación
crítica del tipo "hay que salvar el
mundo"; confianza versus paranoia
-y hay que aclarar aquí que el
término positivo parece ser el se-
gundo y no el primero-, adultos
versus chicos; buenos modales ver-
sus travesuras y caprichos.
En cierto momento, Mojo Jojo
dice que las niñas normales son
"débiles, asustadizas e inofensivas".
En la definición, esas chicas "nor-
males" son fáciles de dominar, se-
mejantes en algo a la definición
tradicional de mujer, la mujer hecha
de "flores, azúcar y muchos colores"
(o incluso, "sugar, spice and
everything nice"). Sin embargo, esas
niñitas "normales", chillonas, apa-
rentemente inofensivas terminan
por demostrar que son capaces
hasta de usar la violencia cuando lo
consideran necesario, es decir, que
pueden ser heroicas, que tienen
poder. En ese episodio, el narrador
no cierra la acción con el típico
"todo está bajo control gracias a las
Chicas Superpoderosas". Dice, en
cambio, que "todo está bajo control
gracias a las 'chicas normales'". Así,
se reconoce el heroísmo en las
niñitas "inofensivas, débiles, asusta-
dizas" como se lo reconoce en las
Chicas Superpoderosas. En ese sen-
tido, el episodio es interesante y
muy correcto: está sacando el he-
roísmo del lugar del "elegido".
En cuanto al segundo par
binario (vida normal versus situa-
ción del tipo "Hay que salvar el
mundo"), el episodio parece afir-
mar que los problemas en un pija-
ma party pueden ser tan críticos
como otros y que una niñita que sea
capaz de manejarlos puede mane-
jar cualquier otra cosa, hasta una
situación del tipo "Hay que salvar el
mundo". Por lo tanto, y aquí viene
la pregunta interesante: ¿son dife-
rentes las Chicas Superpoderosas
de las "normales"? ¿O son igualmen-
te poderosas?
Esta constante combinación de
pares está presente en toda la serie,
y por esa razón los episodios son
más complejos que la simple con-
frontación entre el bien y el mal.
Además del par bien-mal, que ob-
viamente está presente, en la serie
hay dos pares más, tan constantes e
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importantes como el primero: adul-
tos versus niños y mujeres versus
hombres (es decir, las variables
edad y género). Aparentemente,
ambos están invertidos con respec-
to a los estereotipos, porque, den-
tro de la serie, sólo los chicos pue-
den resolver los problemas de los
adultos y sólo las mujeres resuel-
ven los problemas de los hombres.
Por ejemplo, los "malos" en general
son varones (excepto Princesa, que
es en realidad una Chica
Superpoderosa frustrada, y en un
otro episodio, una mujer ladrona
que manipula a las chicas desde un
pseudo feminismo contra el cual
ellas terminan rebelándose) y to-
dos los adultos varones son tontos
(como el alcalde) o ciegos a la
verdad que los rodea (como el
profesor Utonio en muchos casos).
Como se verá más adelante, esta
apariencia necesita un análisis pos-
terior.
La complejidad del esquema y
la importancia de lo binario están
simbolizadas en el nombre de las
ciudades pero sólo en la versión en
inglés, ya que su traducción al cas-
tellano borra el significado original:
ni Saltadilla ni Caravilla significan
esto, por lo menos, no en el dialec-
to rioplatense: "Townsville" y
"Citysville" repiten el mismo signifi-
cado dos veces en dos lenguajes
diferentes o en dos estadios históri-
cos del mismo lenguaje. "town" y
"ville" tienen un significado más o
menos similar, y lo mismo puede
decirse de "city" y "ville". Esta repe-
tición, llamar "ciudad-ciudad" a una
ciudad -y la repetición se multiplica
en ciertas combinaciones, como
cuando los personajes dicen: Let's
go to the city of Citysville- se puede
leer como una declaración del prin-
cipio estructural de la serie: un
número de oposiciones que con-
forman un sistema que parece sim-
ple y sin embargo, no lo es por la
combinación entre ellas.
Hay un episodio muy intere-
sante en el que se juega con esta
duplicación. El profesor Utonio de-
cide abandonar Townsville para mu-
darse a Citysville con las Chicas. El
cruce de la frontera entre ambas
ciudades es un puente que simbo-
liza un paso entre dos universos y
que reaparecerá al final, cuando las
chicas y su tutor vuelvan a su mun-
do original. El puente es una mane-
ra gráfica de marcar el límite entre
una ciudad y otra. Incluso antes de
llegar al Hotel Shady (sombrío; los
nombres, como siempre, son sim-
bólicos), las imágenes son omino-
sas: la gente de Citysville parece
creer que "ir al trabajo" es cubrirse la
cabeza con una máscara negra y
tomar un revólver; el suelo está
cubierto de basura y las calles se
ven ruinosas y sucias.
Cuando las Chicas Superpo-
derosas tratan de reconstruir sus
vidas de superheroínas en el nuevo
lugar, se ven constantemente frus-
tradas por la incredulidad, la indife-
rencia, las leyes y la falta de con-
fianza. En Citysville, las maestras no
las dejan ni hablar, el alcalde las odia
y les prohíbe volar, no pueden ser
ellas mismas. En general, lo que las
frustra es un esquema lógico que
son incapaces de manejar.
Por ejemplo, luchan contra un
grupo de ladrones que está cruzan-
do un puente.3 Para atraparlos, las
Chicas destruyen el puente. El al-
calde, un joven político amante del
éxito (que no se parece en nada al
alcalde de Townsville, tonto,
ineficiente y dominado por su se-
cretaria) les dice que los ladrones
habían robado muy poco dinero y
que la destrucción del puente es
diez veces más costosa para la
ciudad que el dinero robado por los
ladrones. Para empeorar las cosas,
el puente destruido era un monu-
mento histórico, por lo tanto, el
alcalde decide que prohibirá a las
Chicas Superpoderosas volar den-
tro de los límites de su ciudad.
3 Se trata de un puente dentro de la ciudad y funciona como símbolo de otra
frontera: la que separa el centro, el lugar donde la gente trabaja, y los suburbios,
el lugar donde vive la gente, en obvia referencia al estilo de vida de la clase media
y alta en las ciudades de los Estados Unidos.
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Lo que está en funcionamien-
to en el episodio es una oposición
entre una ciudad más cercana a la
vida real y sus valores (dinero,
éxito, un razonamiento en el que
los "costos" son más importantes
que el triunfo del bien en abstracto)
y un mundo diferente, imaginario,
representado por los valores y la
lógica de Townsville, donde sin
importar cuánto cueste, es impor-
tante detener a los ladrones. Esta
oposición está marcada por la cua-
lidad de los dibujos. En Townsville,
es decir en la mayor parte de la
serie, los personajes de la serie no
reciben un  tratamiento realista. Son
esquemáticos y están pintados en
colores básicos, sin matices. Por el
contrario, las mujeres y los hombres
de Citysville son bastante más "rea-
les". La comparación entre los dos
alcaldes es un buen ejemplo.
Esta oposición entre dos tipos
de razonamientos es el par binario
central del episodio. Pero como
siempre, hay otros pares en acción:
por ejemplo, los que se relacionan
con la edad y la inteligencia. En
este episodio, como en toda la
serie, los adultos, representados
por Utonio, se paralizan frente a los
problemas. Lo que dice la gente de
Citysville sobre Utonio es lo que
siente la mayor parte de los espec-
tadores: que es "cuadrado" en todo
sentido. En el episodio de
Citysville, las chicas entienden
desde el principio que hay una
lógica diferente en el ambiente y
quieren irse. Al contrario, Utonio
necesita tiempo para aceptar esa
verdad porque significa reconocer
que ha cometido un error al elegir
esa ciudad como residencia. Sólo
cuando las chicas insistan se verá
obligado a aceptar que se siente
extremadamente mal del otro lado
del puente.
En la serie, sólo las niñitas, los
chicos en general, son capaces de
ver la naturaleza de las cosas y de
solucionar su relación con ellas. Ése
es el poder que tienen. Sin embar-
go, uno de los límites a ese poder
proviene de un principio que las
chicas consideran sagrado en la
mayor parte de los episodios: la
necesidad de tener "buenos moda-
les" y de proteger a los adultos de
las verdades que no pueden o no
quieren ver. Por eso en el episodio
de Citysville les lleva tanto tiempo
decirle a su tutor que odian la
nueva ciudad. Ésa es una de las
actitudes que hace necesario revi-
sar la idea que presenta la serie
sobre la "niñita perfecta" que Utonio
quería crear con azúcar, flores y
muchos colores.
Las tres Chicas Superpoderosas
son estereotipos. En la página web,
Blossom (Bombón en castellano)
es la líder, una chica pelirroja defi-
nida en la presentación como la
que posee "brain, beauty AND a
mean punch" (cerebro, belleza Y
un buen golpe);4 Bubbles (Burbu-
ja), la rubia de ojos azules, es "bubbly
and sweet, the sensitive side of the
Power Puff girls (but also) one
tough cookie" (burbujeante y dul-
ce, el lado sensible de las Chicas
Superpoderosas pero también un
hueso duro de roer); la última, la
morocha, Buttercup (Bellota), se
define como "the attitude behind
the Power Puff Girls (...) toughest
little girl in town, (the one that) will
kick first and ask questions later"
(la que tiene actitudes fuertes entre
las Chicas Superpoderosas, la chica
más dura de la ciudad, la que patea
primero y pregunta después). Un
análisis de los colores y palabras de
esta presentación puede ser muy
útil para obtener una visión com-
pleta de las ideas que transmite la
serie.
En el plano de las palabras,
dentro de la serie, las características
principales de Bombón y Burbuja
se describen siempre en relación
con los dos aspectos del experi-
mento de Utonio: por un lado, los
elementos que Utonio quería in-
cluir -el azúcar, las flores y los
muchos colores, en castellano- y
por el otro, la Sustancia X. En el caso
de Bombón, cerebro y belleza
(brains and beauty) representan
el lado bueno de la "niñita perfec-
ta", mientras que el mean punch,
en cambio, se relaciona con la Sus-
tancia X. En la página web se indica
el lugar exacto en el que se en-
cuentra la división entre los dos
miembros del par binario, y por eso
la palabra AND está en mayúsculas.
La descripción de Burbuja es simi-
lar: es el lado sensible del equipo,
pero en la página web se pide a los
visitantes que no se dejen engañar
4 Aclaremos aquí que las definiciones de las chicas están tomadas de la página web,
en inglés. En la versión que se transmite en Buenos Aires, la canción final con
las definiciones no está traducida. Por esa razón, no se discuten aquí diferencias
en las dos versiones.
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por su cara angelical (don't let her
angelic face deceive you); ella tam-
bién es un hueso difícil de roer (one
tough cookie). En este caso, la
división está en el "no dejen que...".
Sería esperable que la descripción
de Bellota fuera del mismo tipo,
pero esto no es así; Bellota es la
única que parece tener una perso-
nalidad simple, de una sola dimen-
sión. En la página web, ella parece
ser sólo mal humor, agresividad
("attitude").
La diferencia en esta descrip-
ción de Bellota puede aclararse un
poco más con un análisis de los
colores. En las Chicas Superpo-
derosas, éstos son aparentemente
simples: excepto en ciertos episo-
dios (como el de Citysville) no hay
ninguna gradación, no hay matices.
Sin embargo, el sentido de los colo-
res no es simple, sobre todo, a nivel
ideológico, no es agradable.
El uso de los colores refleja
una concepción conservadora, in-
cluso racista. Townsville es antes
que nada una ciudad de blancos.
Las tres "niñitas perfectas" son tan
blancas como su creador, al menos
en el color de la piel. Sin embargo,
dos de ellas son más blancas que la
tercera: una morocha como Bellota
está situada más cerca del margen
de la vida social estadounidense
que una rubia (Burbujas) o una
pelirroja (Bombón).
Así, el trío de chicas de Craig
McCracken está basado en una cla-
sificación muy tradicional de las
características humanas. Bombón
(la pelirroja, descendiente de euro-
peos del norte) representa la inte-
ligencia y el liderazgo; Burbuja (la
rubia de ojos azules), la dulzura y la
amabilidad; en cambio, Bellota (la
morocha) es "attitude", violencia,
rabia, fuerza. La más simple, la
menos matizada es esta última. En
toda la serie, incluso en la presen-
tación, la oscuridad, la negrura, se
relacionan constantemente con el
mal y la violencia: desde la famosa
Sustancia X, negra y acompañada
por un tipo de música mucho más
denso, hasta la descripción de la
niña morocha del trío como violen-
ta y siempre furiosa.
Esta conexión oscuridad-vio-
lencia se repite en dos niveles: en
el lenguaje (a través de los nom-
bres) y en las imágenes. Los nom-
bres de las niñas son muy represen-
tativos y lo son todavía más en la
traducción castellana. En inglés,
Blossom y Buttercup parecen estar
conectados uno con el otro por la
relación que ambos tienen con las
plantas. Pero además de la belleza
de las flores, el nombre Blossom
está directamente relacionado con
la idea de una linda chica que
promete mucho o está al comienzo
de la vida. El campo semántico
denotativo plantas aparece sólo
como idea secundaria. No es el
caso de Buttercup.
Por otra parte, Blossom y
Bubbles son palabras llenas de con-
notaciones positivas (pureza, prin-
cipios, delicadez, belleza). Al con-
trario, Buttercup, a quien, recorde-
mos, se describe como pura
"attitude" en la página web, posee
un nombre sin ninguna connota-
ción espiritual ni con la perfección,
un nombre sólo solamente con las
plantas.
En castellano, esta diferencia
se acentúa. La traducción, que es
buena, prefiere mantener la alitera-
ción (las tres bes de los nombres) y
por lo tanto, se ve obligada a cam-
biar el sentido de las palabras. Bur-
bujas es la traducción de Bubbles
(el mismo significado); Bombón, la
de Blossom y Bellota, la de
Buttercup. Burbujas tiene las mis-
mas connotaciones en castellano
que en inglés. Bombón no es la
traducción de Blossom pero en el
campo semántico connotativo es
una palabra que también se utiliza
para hablar de una mujer o de una
niña con mucha gracia y belleza. Es
cierto que tiene menos connotacio-
nes espirituales o en relación con la
inteligencia, pero en ambos idio-
mas estas palabras remarcan el he-
cho de que esa chica es excepcional.
Los cambios son mucho ma-
yores en la traducción de Buttercup,
Bellota. Una bellota pertenece al
reino vegetal, pero no es un ele-
mento tan relacionado con la femi-
neidad como las flores. Eso sí, pare-
ce representar la dureza de carác-
ter, la fuerza, que son las cualidades
no tan "femeninas" de la niña
morocha (y verde). Una bellota es
además, una semilla y eso connota
futuro, pero es un significado se-
cundario.
A nivel de las imágenes, se
repite este concepto. La presenta-
ción de las tres chicas en pantalla
suele ser jerárquica. Bombón, la
pelirroja, está generalmente en el
medio del trío y más cerca de la
parte superior de la pantalla, o es la
primera en entrar en cuadro y la
que aparece como guía del trío;
Burbujas es, en general, la segunda,
y la última es Bellota. De esa forma,
la oposición blanco versus menos
blanco (aparentemente ausente en
la serie, lo cual resulta muy signifi-
cativo, a menos, claro está, que se
lea a Mojo Jojo de otra forma)
aparece en el interior del equipo de
las tres chicas, y la niña menos
blanca es la menos importante por
su posición en la pantalla, además
de ser la más instintiva y violenta.
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En ciertos episodios, esa oposición
está acentuada por la acción. Por
ejemplo, hay un caso en el que
Bellota se niega a bañarse. Vuela
rodeada de una nube de mal olor y
todos la evitan. Ese tipo de actitud
reafirma el hecho de que, de las
tres, la chica de cabello negro es la
que está más lejos de ser la "niñita
perfecta" del proyecto y la que
parece más relacionada con la par-
te "animal" de la humanidad (la
violencia, el instinto, la suciedad, la
falta de modales forman parte de
esa imagen), es decir, lo que los
símbolos culturales suelen achacar
a las razas "no blancas".
Este racismo, no del todo ocul-
to, se repite en el tratamiento ge-
neral de los colores. En la presenta-
ción en inglés, cuando Utonio agre-
ga sugar en el experimento, la
pantalla es de un color azul celeste,
el mismo color que representa a
Burbuja, la rubia amable. Cuando el
narrador dice spice, la pantalla se
pone verde, el color de los ojos de
Bellota. Y el último elemento,
everything nice tiene el color de
Bombón en el fondo. Así, spice, el
elemento más discutible de la parte
"buena" de las chicas está relaciona-
do con la niña morocha.
En la versión en castellano, el
análisis es diferente: spice se con-
vierte en "flores", elemento que
debería relacionarse más con Bom-
bón y everything nice aparece como
"muchos colores". Aquí, la última
expresión se relaciona con Bellota
pero solamente a nivel de la ima-
gen, porque es suyo el color del
fondo de la pantalla. En la versión
en castellano, Bellota parece más
variada en cuanto al color (ella es
"muchos colores") aunque después
la serie lo desmienta, haciendo de
ella la más simple de las tres, la
menos "variada" en cuanto a perso-
nalidad.
En cuanto al uso de colores, es
importante recordar que la repre-
sentación de la famosa Sustancia X
es un líquido negro, acompañado
de una música amenazante. En
ambas versiones, dicha sustancia es
el elemento opuesto a todos los
demás, la parte negativa del par
binario, y lo es todavía más en
castellano, idioma en el que no
existe el elemento dudoso spice en
del término positivo de la ecua-
ción.
En cuanto a los roles de géne-
ros, lo que se descubre si se hace un
análisis más cuidadoso es una evi-
dente dependencia de la parte fe-
menina. El que da vida a las Chicas
Superpoderosas es el profesor
Utonio, que no sólo es hombre sino
también un hombre de imagen
conservadora. La ropa que usa co-
rresponde al estereotipo del "cien-
tífico"; posee un cuerpo severo, sin
curvas. Es cierto que se trata de un
creador torpe, muy proclive a los
accidentes, un creador que necesi-
ta que sus creaciones lo ayuden,
pero su poder es evidente: manda
a las chicas a dormir, decide dónde
va a vivir la familia, se muda cuando
lo cree necesario. Es el tutor de las
chicas, la única figura paterna, la
autoridad. No hay "madre" para las
Chicas.
Lo mismo puede decirse de la
relación entre el alcalde y su secre-
taria sin cara. En este segundo gru-
po de personajes es evidente que,
aunque ella es quien mantiene las
cosas en funcionamiento, el poder
sigue en las manos del hombre, un
hombre francamente estúpido. La
falta de cara de la secretaria, redu-
cida a un cuerpo muy generoso y
sensual, hace que su inteligencia y
su expresión estén siempre fuera
de la vista del espectador, como si
sólo su cuerpo tuviera importancia
visual. Como casi todas las mujeres
de la serie, ella no está totalmente
desarrollada: la mayoría de las figu-
ras femeninas son nenas o les falta
la cara o son malvadas. Tal vez la
única excepción sean la maestra y
las malas, aunque en el primer caso
no se trata de una figura de mucho
poder y, en el segundo hay una crí-
tica evidente al poder que puedan
llegar a adquirir esos personajes.
Esto está directamente rela-
cionado con la forma en que los
dibujos animados populares esta-
dounidenses expresan la aparente
convicción de una parte importan-
te de la sociedad de los Estados
Unidos en cuanto a la mujer: hay
una negativa general a combinar la
idea de la maternidad con la de un
personaje femenino positivo y po-
deroso, excepto en el caso de la
película Los increíbles de la com-
pañía Pixar.
Todas las heroínas de Disney,
desde la Sirenita hasta Mulán (inclu-
yendo a Pocahontas, Bella, Jazmín
y muchas otras), son jóvenes no-
vias o niñas, todas ellas solteras y
casi adolescentes. Se las considera
heroínas sólo en el período de sus
vidas anterior al casamiento, un
tiempo en el que las mujeres tie-
nen tradicionalmente un poco más
de libertad. En ninguna de esas
películas aparecen heroínas total-
mente adultas ni heroínas madres.
Y puede agregarse algo peor: estas
heroínas adolescentes no tienen
modelos femeninos que seguir,
porque la madre no aparece en el
relato o tiene tan poca importancia
que el público en general no la
recuerda. Para estas heroínas la única
figura adulta importante es el pa-
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dre, a quien copian y honran o
contra quien, en todo caso, se rebe-
lan. La lista de padres importantes
es impresionante: el padre autorita-
rio de la Sirenita; el científico, padre
de Bella; el viejo soldado, padre de
Mulán; el sultán de Aladín, padre de
Jazmín; Powhatan, padre de
Pocahontas.
En los productos de la fábrica
Disney, las madres suelen desapa-
recer de las vidas de los protagonis-
tas mucho antes de que empiece la
historia o bien al comienzo. Ese era
el caso, por ejemplo, en películas
como Bambi, donde el protagonis-
ta pierde a su madre y es su padre
quien lo cría, o en Dumbo, donde
separan al elefante de su madre y a
él le lleva toda la película volver
con ella. Sin embargo, esa falta no
es tan notable en el caso de los
protagonistas hombres o machos
(si se trata de animales) como en el
de las heroínas. Puede leerse la falta
de madre en Bambi y en Dumbo, y
la poca importancia de la madre en
El Rey León, como un mensaje
(torcido, por cierto, pero muy acep-
tado en algunas sociedades) que
afirma la "necesidad" que tiene el
varón de adoptar modelos masculi-
nos luego de cierta edad.
Eso ya es bastante malo, pero
el efecto se acentúa cuando la
protagonista es una mujer. Para
peor, en el esquema repetido de
estas historias, el padre reemplaza
tan perfectamente a la madre que
la ausencia de la figura materna está
totalmente silenciada. Nadie la
menciona, es totalmente invisible y
aceptable, excepto en el momento
exacto de la muerte de la madre, si
es que esa muerte aparece en
pantalla. Bella, por ejemplo, vive
muy feliz con su padre, al igual que
Jazmín (a pesar de la abierta estupi-
dez del padre). Ninguna de las dos
parece darse cuenta de la ausencia
de algo importante en sus vidas, y
lo mismo puede decirse de las
Chicas Superpoderosas.
Dentro de este esquema, una
heroína no puede ser una mujer
adulta, y tampoco madre; las ma-
dres no son necesarias en la educa-
ción de la heroína, incluso podría
decirse que la heroína lo es porque
creció entre hombres.
Es importante aclarar que esta
falta de madres es común no sólo
en películas y productos culturales
infantiles, sino también en el cine
para adultos. Algunos ejemplos en
los que el tema del género es
importante: en el western Rápida y
mortal (The Quick and the Dead)
de Sam Raimi, por ejemplo, la ven-
ganza de la protagonista es por el
padre, la madre no existe; en Yentl,
de Barbara Streisand, la madre es
sólo ausencia. El mensaje es siem-
pre el mismo: las chicas no tienen
poder adulto, poder verdadero.
Como adultas, serán siempre de
menor importancia o estarán au-
sentes.
En el caso de Las Chicas
Superpoderosas, es evidente que
la serie sigue este esquema al pie
de la letra: las tres son muy felices
con Utonio como única figura adul-
ta en sus vidas, y en el episodio en
que él les busca una madre, el
experimento es un completo de-
sastre. Por otra parte, el código de
colores repite en forma flagrante el
esquema impuesto por el cine es-
tadounidense de las décadas del 40
y el 50, en el que el color del
cabello de las mujeres estaba rela-
cionado con su carácter: la morocha
siempre era violenta, agresiva, poco
dócil y, dentro de los códigos mo-
rales, "mala".
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